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ІСТОРИЧНО ПОІНФОРМОВАНИЙ ПІДХІД 
ДО ВИЗНАЧЕННЯ ТЕМПУ У ФЛЕЙТОВІЙ МУЗИЦІ 
ХУПІ СТОЛІТТЯ 


Розглянуто різні історичні методи визначення темпу у флейтових творах ХМ століття. 
За основу дослідження взято виконавські трактати провідних музикантів того часу: 
Ж.-М. Оттетера, М. Корретта, Т. Борде, Л. Моцарта, К. Ф. Е. Баха, Й. Й. Кванца, А. Вандерхагена 
іЙ.Г. Тромліца. На цій основі сформульовано рекомендації для визначення належної швид- 
кості виконання в музиці ХМП століття для флейти. Італійські терміни, які сьогодні інтерпре- 
туються переважно як показники швидкості виконання, у ХУП-ХУПІ століттях насамперед 
відображали характер п'єси, її афект. Ще до винайдення метронома (1810-ті роки) теоретики 1 
практики намагалися знайти шляхи визначення точної швидкості виконання. У ХПІ столітті 
темп визначали: 1)за допомогою музичного розміру (метру); 2)за допомогою пульсу; 
3) зважаючи на жанрову основу твору 1 традиції виконання. Необхідно також брати до уваги, 
що темп музичного твору у ХМИШ столітті не був механічним, статичним. Для більшої виразнос- 
ті його можна було гнучко пришвидшувати чи вповільнювати відповідно до спрямування фрази, 
до загальної художньої ідеї, основна пульсація (метр) при цьому залишалась незмінною. Ця тех- 
ніка отримала назву «Іетро гифбаїо». На вибір темпу могли впливати також акустика концертних 
залів, і, дуже опосередковано, - - особистий темперамент і настрій виконавця під час виступу. 


Ключові слова: темп, /етро гиРа/їо, флейтове виконавське мистецтво, музичне мис- 
тецтво ХМПІ ст. 


Постановка проблеми. Визначення адекватного темпу для музичних творів 
ХУПІ століття -- одне з важливих завдань сучасного виконавця. Звертаючись до ви- 
конавських трактатів епохи, розуміємо, що ця проблема була актуальною завжди: 
«Хоча важко розподілити ноти відповідно до певного темпу, це ще не так важко, як 
визначити правильний темп п'єси», -- пише автор «Повного й ретельного навчання 
гри на флейті»! (1791) Йоганн Георг Тромліц? (Уобапп Сеогее Тготлій). Італійські 
терміни, які сьогодні інтерпретуються переважно як показники швидкості виконання, 


""Тготій» 7. С. Ацябівгіїспег пп егйпдїсбег Саіеггісіі де Кібіе ли зріеіеп. І.еірліє, : А. Е. Вбіте, 
1791. ХХІМУ, 376, 8 р. 

2 Цит. за: Хазанов Н.Й. Стариннье трактатью об искусстве игрью на флейте: С. Ганасси, 
Ж.-М. Оттетер, И. Г. Тромлиц : дис. ... канд. искусствоведения : 17.00.02 Музькальное искусство 
/ Московская гос. консерватория им. П. Й. Чайковского. Москва, 2009. С. 153. Тут 1 далі іншомовні 
праці цитовано у перекладі автора статті. 
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у ХУП-ХМПІ століттях, відображали передусім характер п'єси, її афект. Франсуа 
Куперен пише з цього приводу: «Усі наші п'єси «..» прагнуть виразити якесь по- 
чуття. Отже, не маючи придуманих позначень або символів, щоб передати наші кон- 
кретні ідеї, ми намагаємось виправляти це вказівками на початку творів, використо- 
вуючи такі слова, як Тепатетепі, Уїуетепі та інші, що якнайповніше передають 
ідею, яку ми хочемо виразити»". 

Західноєвропейська музика ХМПІ століття надзвичайно актуальна в сучасній 
флейтовій виконавській практиці. В інтерпретації творів визначення їх адекватного 
темпу стає одним із важливих завдань, вирішення якого ускладнюється віддаленістю 
естетичних засад і виконавської техніки тих часів від сьогодення. Необхідністю ви- 
вчення цих питань для досягнення повноцінного і конкурентоздатного виконання 
зумовлено актуальність дослідження. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Проблему темпу в музиці 
ХМПІ століття розглядали у ХХ-ХХІ століттях численні музикознавці, зокрема бри- 
танські музиканти Арнольд Долмеч (Агпоід Роїтеїзсіп)? та Рейчел Браун (Васреї 
Вгом'п)), американський дослідник Томас Ворнер (Тротаз КЕ. У/агпег)", англійські 
вчені Колін Лоусон (Соїп атез Іам/зоп) і Робін Стауелл (Вобіп 5їомгеї!)?, російська 
дослідниця Юлія Шелудякова?. 

Найбільш вичерпно цю тему висвітлено у двох працях Роберта Донінгтона 
(Вобегі Ропіпеїоп): «Музика бароко. Стиль і виконавство»" та «Інтерпретація старо- 
винної музики»»?. Автор, спираючись на історичні джерела, досліджує зв'язок метру і 
темпу, швидкість виконання різноманітних старовинних танців, гнучкість темпу в 
музиці епохи Бароко. Натомість в українському музикознавстві тема темпу у флейто- 
вій музиці ХУМПІ століття досі перебуває поза увагою науковців. 

Мета статті -- розглянути різні історичні методи визначення темпу у флейтових 
творах ХУПІ століття, спираючись на правила і рекомендації з тогочасних виконавських 
трактатів Жака-Мартіна Оттетера (асапезє Магіїп Нонеїетте), Мішеля Корретта (Місреї 
Соггейїе), Туссена Борде, (Топз8аїпі Вогдеї), Леопольда Моцарта, Карла Філіппа 
Еммануїла Баха, Йоганна | Йоахіма Кванца (Зобапп Доаспіт Опапі»), Амана Вандерхагена 
(Атапа Уапдеградеп) та Йоганна Георга Тромліца (обапп Сеогяе Тгоплій); узагальни- 
ти рекомендації до визначення темпу у флейтовій музиці ХМПІ століття. 





" Цит. за: Г.амувоп С., 5їомеі! В. ТБе Бізіогіса! регіогтапсе ої ти5зіс: ап іпігодисіїоп. Меху Уогк : 
Сатігідєє (Лиуег8їгу Рге58, 1999. Р. 59-60. 

2 роітеїзсі А. ТВБе Пегргеканіоп ої Бе Ми5іс ої Фе 17" апа 18" Сепіигісз. Гопдоп : Моуеїо апа 
Соптрапу, 1946. Р. 27-52. 

3 Вгомп В. ТРе сагіу Йиїе: а ргасбіса! єміде. Мему Уогк : Сатігідде Юпіуегяіїу Рге88, 2002. Р. 81-82. 

З УУагпег Т. Б. Пайісайоп8 ої регіогтапсе ргасбісе іп ууоодулілд іпзігисіїоп Боок5 ої бе 17" апа 
18'8 сепіигіез. Діззегіайоп Гог Бе Фертее ої Росіог ої РЬрійозорбу (09.00.04), Мему УХогк Опіуегзісу. Мему 
УогК, 1964. Р. 96-116. 

"Т амзоп С., 5іомеії В. Тре Бізкогіса! регіогтлапсе ої плизіс: ап іпігодисіїоп. Мем Уогк: Сат- 
ргідєе Юпімегяу Рге558, 1999. Р. 58-64. 

9 Шелудякова Ю. В. Национальнье стили и исполнительскиє традиции флейтовой музьтїки 
зпохи барокко : дис. ... канд. искусствоведения : 17.00.02 Музькальное искусство / Тамбовский гос. 
муз.-пед. ин-т им. С. В. Рахманинова. Тамбов, 2008. С. 136-149. 

"Допіпоїоп В. Вагодие ти5зіс: 5їуЇїе апа регіогпапсе. Мем Уогк: М/. М. Могіоп 8; Сотрапу, 
1982. Р.11-28. 

5 ропіпооп БК. Те іпіегргеїайоп ої сагіу тизіс. Гопдоп : Кабег апа Кабег, 1963. Р. 316-368. 
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Виклад основного матеріалу. У трактатах ХУПІ століття міститься інфор- 
мація щодо визначення темпу, але вона переважно не систематизована, часто -- спо- 
радична. Крім того, нерідко погляди їх авторів на трактування італійських позначень 
темпів-характерів дещо відрізнялись. Так, британський музикознавець Р. Донінгтон 
(1907-1990) пише, що Г. Перселл 1683 року визначав Ааадіо і Стате як дуже повільні 
темпи, а Т.атдо -- як помірний!, У Себастьяна де Броссара (85ФБазіїеп де Вгоззага, 1703) 
Тагдо -- це дуже повільно; Аададіо -- комфортно і невимушено, без натиску, майже 
завжди повільно, відтягуючи; І,епіо -- повільно, важко; Апаатіе -- ходьба рівним кро- 
ком; АЙедтенбо -- граційно, життєрадісно, весело; АПедто -- весело, рішуче, жваво, часто 
швидко і світло, інколи з помірною швидкістю, але весело і жваво; Ргезіо -- швидко; 
Ргезіїззіто -- дуже швидко?. Леопольд Моцарт і Йоганн Готфрід Вальтер (орапп 
Сонітіед УанПег), як і Себастьян де Броссар, пропонували виконувати Іатдо повільніше 
за Ададіо?. Фламандець А. Вандерхаген" у «Новій раціональній методі для флейти» 
(1790) навів таблицю італійських термінів динаміки і темпу (характеру), які роз'яснив 
максимально зрозуміло. Гагдо він визначав, подібно до Л. Моцарта, як найповільніший 
з усіх темпів; Гатдпено -- трохи жвавіше, ніж Гатдо; Ааадіо -- поважно і жвавіше, ніж 
Татдо; Стаце -- жвавіше, ніж Ааадіо та з певною важкістю у виконанні; Д/есіцого -- 
між Апаапіе й Ааадіо, з виразністю і ніжністю у звучанні; Атогобо -- м'яко, рух ніж- 
ний і повільний, Апаапіе -- рухливо, граційно; Апаапіто -- не так весело як Апаатіе; 
Моаєтаюо -- помірно; Стапозо -- граційно; АЙедго -- весело; АЙедтепо -- менш швидко, 
ніж АПедго; Уїмасе -- весело і жваво; Ргезіо -- швидко; РгезПі55іто -- дуже швидко, це 
найбільш швидкий темп; Сапіарфіїе -- співати легко, не поспішаючи». 

Усі зазначені автори визначали швидкість виконання дуже приблизно. Водночас 
були й ті, хто ще до винайдення метронома (1810-ті роки) намагався знайти спосіб 
робити це більш-менш точно. 


Визначення темпу за допомогою музичного розміру (метру). 


Першим серед флейтистів тему зв'язку метру і темпу розглянув 
Ж.-М. Оттетер?, У «Мистецтві прелюдування...» (1719) він пише про швидкість долей 
для кожного розміру (метру), а також пов'язує розміри з певними танцями і частинами 
концертних і сонатних циклів, у яких вони використовувались у той час, зокрема: 

1. Розмір 4, або С зазвичай рахується повільно на 4. В інструментальній музиці 
використовується для прелюдій, початкових частин сонат, алеманд і адажіо, але не- 
придатний для використання в рухливих та швидких танцювальних частинах. 


"Допіпоїоп В. Вагодие ти5зіс: 5суїе апа регіогтпапсе. Мем Уогк: М/.М/. Могіоп 82 Сотрапу, 
1982. Р. 15. 

2 Там само. 

ЗТ амузоп С., Зіомеії В. Тре Бізкогіса! регіогтлпапсе ої плизіс: ап іпігодисіїоп. Мем Уогк: Сат- 
Бгідєе Юпімегяту Рге558, 1999. Р. 59. 

З Аман Вандерхаген (Атапа Уапдегпаєєп чи Атапа Мап Фег Наєеп, 1753-1822) - - фламандський 
кларнетист і фаготист. Автор першого посібника гри на кларнеті «Меїфбоде пошпуеїе ей гаїзоппее роиг 
Та сіагіпейе» (Париж, 1783). Серед його методичних праць: «Мошугеіїе пабібоде де сіагіпейе» (Париж, 
1798), «Мефоде попуеіїе еї гаїзопбе роиг Іс Бацібоїз» (Париж, 1792), а також «Меібоде попусіПе 
еі таїзопее рошг Іа Ййіе» (Париж, 1790) і його перевидання «МопуеПЙе піеіфоде де Нйте» (Париж, 1798). 

5 Уапдегравеп А., Хопуейе МеШоде Де Еїиге дімізбе еп Феих рагіїе5 Сопіепапі їоцз 1е5 ргіпсірез 
сопсегпапі сеї П5ітитпепі аїп5і дце Іе5 ргіпсіре5 де Іа Мивідше, Фекаїїс5 ауес ргесіяїоп еї сіагів, Рагіз: 
Ріеуєе!, 1798. 117 р. 

9 Жак-Мартен Оттетер, Римлянин (Тасдцеє Магіїп Нобйгеіегте, Іс Котаїп, 1674-1763) - - францу- 
зький композитор, педагог, гобоїст і флейтист при дворах Людовика ХІМ 1 Людовика ХУ. 
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2. Кожен такт у розмірі Є містить чотири швидких удари, або два повільних. 
Італійці використовували цей розмір тільки з позначками іетро аї даропа, іетро 
аї сареПа або зі звичним для нас іетро аПа Ртгете. У таких випадках такт рахується на 
два швидких удари. 

3. Такт з позначенням 2 містить два рівні удари. Твори, написані в такому метрі, 
жваві, часто з пунктирним ритмом. Застосовується в оперних увертюрах, а також 
у таких частинах балету: епітбе5, марші, буре, гавоти, ригодони, бранлі, котільйони. 
В італійській музиці не трапляється. 

4. Такт у розмірі //2 рахується повільно на три. Цей метр використовується у творах 
зворушливих і ніжних: 50ттейїіз, плачах, кантатах, курантах і частинах дтате у сонатах. 

5. Музика у розмірі 3 або У/4 може бути як повільною, так і досить швидкою, 
залежно від жанру і загального контексту. У цьому метрі написані пасакалії, чакони, 
сарабанди, танцювальні частини і куранти в італійському стилі. 

6. Розмір "/з найчастіше використовують для дуже швидких п'єс-- канарі 
й пасп'є. У цих випадках цілий такт рахується на один удар. Іноді трапляється і в ду- 
же повільних творах, рахується на три удари. 

7. Розмір ?/з рахується на три удари, його використовують у жигах із сонат, 
іноді в кантатах. 

3. Розмір 9/4 здебільшого рахується на два удари на цілий такт. Використову- 
ється для реприз в оперних увертюрах, лурах, жигах, форланах і в деяких інших тан- 
цях. В італійській музиці трапляється дуже рідко. 

9. Кожен такт у розмірі 9/з рахується на два удари. Найкраще підходить для ін- 
струментальної музики, особливо для жиг. 

10, Розмір "/зв рахується на чотири удари. Як і попередній розмір, він більше 
підходить для інструментальної музики, його використовують у жигах. 

11. Розмір 2/4 містить два швидких удари, застосовують для написання швид- 
ких мелодій, мелодій з пунктирним ритмом, а також кантат". 

Отже, у музиці ХУПІ століття швидкість темпу прямо пропорційна значенню 
чисельника дробу, що позначає розмір, і обернено пропорційна значенню знамен- 
ника. Іншими словами, абсолютна тривалість, наприклад, вісімки в розмірі У/з буде 
більша, ніж у розмірі У/а (тобто темп твору в розмірі У/з буде більш повільним, ніж 
у розмірі У/4). Звичайно, цей висновок досить загальний і потребує грунтовнішого до- 
слідження. Також велике значення має розмір домінуючої найменшої тривалості. 
Цінний матеріал для спостережень надає, наприклад, перша частина сонати 
Й. С. Баха для флейти і клавесина сі мінор ВУИ/У 1030. 

Звернемося знову до трактатів. Про те, що розмір є прямим показником темпу 
писав Мішель Корретт" у праці «Метода для поперечної флейти»? (1740). Він також 
пов'язував використання розміру з характерними танцями і частинами сонат і кон- 
цертів у різних національних стилях. Наприклад: розмір 2 був характерним для фран- 
цузьких ригодонів, гавотів, буре і котильйонів, а розміри 2/4 і 2/з часто використовували 
в айедто і ртгезіо італійських сонат і концертів". Точних інструкцій щодо визначення 


| Нобеїетте 7, М. І Агі де Ргеїцдег 5иг Іа бе Тгауетбіеге, 5иг Іа ЕПіке-а-Бес, 5иг Іе Нашфоїз еї аціге 
Пазіитепіз де Деззи5з. Рагіз : Г/ашеиг, 1719. Р. 57-61. 

2 Мішель Корретт (Місре! Соттейе, 1707-1795) - - французький органіст і композитор. 

3 Сопгейе М. Меїбоде роиг арргепаге й |оидг Іа Пйіге. Рагіз, 1753. Р. 4-6. 

з Систематизовану у М. Корретта інформацію щодо співвідношення розмірів із танцями 
й творами інших жанрів у різних національних стилях можна знайти на сторінках 4-6 його трактату. 
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темпу за розміром М. Корретт не дає, найімовірніше, через те, що його сучасники й 
так добре знали темпи популярних танців і модних на той час у Франції італійських 
сонат і концертів. 

Туссан Борде! у «Методі...» (1755) для поперечної флейти та інших інструмен- 
тів писав про наявність певного взаємозв'язку між метром і настроєм твору, що та- 
кож опосередковано підтверджує тезу про нерозривність темпу і характеру в музиці 
ХМПІ століття: «Різні розміри були придумані саме для того, щоб охарактеризувати 
рух п'єс, на початку яких вони проставлені»?. Однак Т. Борде не розвинув цієї теми. 

Хоча виконавські традиції, за якими певному розміру відповідав певний темп, 
безумовно, побутували, навряд чи вони були дуже точними і жорсткими. Розмиті 
вказівки авторів трактатів першої половини ХМПІ століття, які сучасники сприймали 
інтуїтивно, залишають багато запитань для музикантів нашого часу і не дають мож- 
ливості у такий спосіб достеменно визначити швидкість виконання. 


Визначення швидкості виконання за пульсом. 


Найближче до вирішення проблеми щодо точного визначення темпу твору пі- 
дійшов Й. Й. Кванці у своєму «Досвіді...»" (1752). Він жодним словом не згадує про 
визначення темпу за розміром, натомість для визначення швидкості виконання 
пропонує використовувати власний пульс музиканта у спокійному стані). Спираю- 
чись на це, німецький музикант виділяє чотири основні групи темпових позначень: 

1) АПедто аззаї (у яку увійшли АПедго аї тоПо і Ргезіо); 

2) АПедтейо (АПедто та поп іапіо, поп ігорро, поп ртезіо, тодегаїо тощо)?; 

3) Ааадіо сапіабіїе (Сапіабіїе, Атіого, Гатдпейо, Зоаге, Роісе, Росо апаапіе, 
Арейиозо, Ротро5о, Маєзіо5о, АПа зісіПапа, Ааадіо зрігйцозо і т. д.); 

4) даадіо аззаї (Ададіо резапіе, Іепіо, Іатдо аззаї, Мезіо, Сташе тощо). 

Найшвидшою групою темпів була перша -- Аіедто аззаї; друга -- АЙедтено, 
вдвічі повільніша за неї; Даадіо сапіафіїе -- удвічі повільніша за АЙедтейо, а Ададіо 
аззаї -- удвічі повільніша за Даадіо сапіабіїєе, Усі похідні назви (АЙедто та поп іапіо, 
Ададіо зрігйшозо, Ададіо резапіе іт. д.), які Й. Й. Кванц включає до чотирьох основ- 
них груп темпів, мають свої значення, «але вони більше стосуються вираження ос- 
новного афекту кожної п'єси, а не темпу як такого (курсив -- Г. Є.)»". 


|Туссан Борде (Тоиззаїпі Вогдеї, близько 1730 -- близько 1775) -- композитор, флейтист 
1 педагог. Автор двох концертів (втрачені) і шести сонат для флейти. 

2 Вогаеї Т. Меїоде гаїзоппбе роиг арргепаге Іа тизідше. Рагіз : Гаціешг, 1755. Р. 10. 

З Йоганн Йоахім Кванц (Тобапи Тоасбіта Оиапі?, 1697-1773) - - камер-музикант, педагог, майстер 
музичних інструментів, музичний теоретик і композитор, який працював спершу в Дрездені, а потім у 
Берліні при дворі прусського короля Фрідріха Великого (Етіедгісі П, Етіедгісі дег Стобе, 1712-1786). 

З Кванц И. Й. Опьт наставления в игре на флейте траверсо. Санкт-Петербург: Багіути5зіс 
Рибізбіпе Ноиее, 2013. С. 231. 

7 Найбільш точним для визначення темпу він вважає пульс людини з холерико-сангвінічним 
темпераментом, що приблизно дорівнює 80 ударам за хвилину. 

5 Й, Кванц також окремо виділяє тип помірного АЙеото, що перебуває між АЙеото аззаї і АПеотепо. 
Його використовують у вокальній та інструментальній музиці, «...якій не підходить швидкий темп 
у пасажах...» і позначають як просто АЙесто, Росо АШеого чи Уїмасе (!) (Кванц И. И. Опьт наставления 
в игре на флейте траверсо. Санкт-Петербург : Кагіу Мизіс РибіП5ріпе, Ноиве, 2013. С. 280). Як бачимо, 
у часи Кванца темп УИуасе був повільнішим за А/еото аззаї. 

" Кванц И. Й. Опьт наставления в игре на флейте траверсо. Санкт-Петербург: Еагіу Ми5зіс 
Рибізбіпє Ноиве, 2013. С. 278. 
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Оскільки «на один удар пульсу не можна виконати більше ніж вісім дуже 
швидких нот», то у звичайному парному розмірі, за Й. Й. Кванцом, один удар пуль- 
су в АПедто аззаї дорівнює половинці (14 є 160), в АПедтепо -- чвертці (4 є 80), в Даадіо 
сапіабіїе -- вісімці (4 ж 40), в Даадіо аззаї -- шістнадцятці (14 2 20). 

У розмірі аа Фтеге всі темпи стають удвічі швидшими. Це означає, напри- 
клад, що в Аіедго аї тоПо третьої частини концерту ре мінор для флейти з оркест- 
ром К. Ф.Е. Баха (Н. 484.1) чвертка має дорівнювати колосальним ста шістдесятьом 
ударам! В АПедго другої частини флейтової сонати до мажор Й. С. Баха (ВУМУ 1033) 
чвертка дорівнює ста двадцяти ударам. Й. Й. Кванц стверджує: «Я не вимагаю раху- 
вати всю п'єсу відповідно до ударів пульсу «..» Я хочу лише показати, як по двом, 
чотирьом, шести чи восьми ударам пульсу можна «...» встановити будь-який темп»». 
Дуже цікаві міркування Й. Кванца щодо повторів: «Загальновідомо, що якщо ви по- 
вторюєте п'єсу, особливо швидку (наприклад, Аедго концерту чи симфонії), то за 
другим разом варто грати дещо швидше, щоб не приспати слухачів»). Зауважимо, що 
тут ідеться швидше про спрямування руху, об'єднання музичного матеріалу, фрази, а не 
про формальне прискорення темпу. 

Показники швидкостей темпів Й. Й. Кванца слід брати до уваги, виконуючи 
флейтову музику ХМПІ століття, але при цьому також необхідно враховувати закладе- 
ний композитором індивідуальний музичний метро-ритм кожного твору і звертати ува- 
гу на найменші тривалості. Зокрема, К. Ф. Е. Бах (1753), сучасник і колега Й. Й. Кванца, 
для вибору темпу твору радив зважати як на його зміст, так і на найшвидші ноти, 
«якщо це брати до уваги, АПедго не буде занадто квапливим, а Ададіо -- занадто зако- 
лисливим»". Л. Моцарт у «Фундаментальній школі скрипкової гри» (1756) писав із 
цього приводу: «Кожна мелодійна частина має щонайменше одну фразу, за якою мож- 
на чітко розпізнати, якої швидкості | виконання| вимагає музика. Часто, якщо інших 
правил було рохельно дотримано, ця фраза змушує піти за її природним рухом»? 

Й. Г. Тромліц? не схвалював визначення швидкості виконання за пульсом, як 
пропонував Й. Й. Кванц/. Посилаючись на свої спостереження, він справедливо ствер- 
джував, що «у людини певного темпераменту пульс не буває однаковим у різні дні, а 
змінюється від години до години, і для кожного віку «...» є своя норма «...» |яка, до того 
ж| може дуже сильно змінюватись під дією як внутрішніх, так і зовнішніх впливів»»?. 
Для Й. Г. Тромліца головним у виборі темпу були відчуття виконавця, викликані 
змістом твору. Вони не виражаються повністю італійським терміном, позначеним 


"Кванц И. И. Опьт наставления в игре на флейте траверсо. Санкт-Петербург: Багу Ми5зіс 
Рибізбіпе Ноиве, 2013. С. 279. 

2 Там само. С. 278. 

З Там само. С. 282. 

1 Бах К.Ф.2. Опьт истинного искусства клавирной игрь. Санкт-Петербург: Багіу Ми5зіс 
Рибізбіпе Ноиве, 2005. С. 104. 

7 Моцарт Л. Фундаментальная школа скрипичной игрьт. Санкт-Петербург : Лань ; Планета му- 
зьтки, 2017. С. 33. 

6 Йоганн Георг Тромліц (обапа Сеогее Тготій», 1725-1805) - - німецький флейтист, педагог, 
майстер інструментів і композитор. 

і Цікаво, що в жодному з флейтових виконавських трактатів, створених після «Досвіду» 
Й. Й. Кванца, ідея використання пульсу для визначення швидкості виконання або взагалі не згадується, 
або не підтримується. 

5 Цит. за: Хазанов Н.Й. Стариннье трактать об искусстве игрью на флейте: С. Ганасси, 
Ж.-М. Оттетер, И. Г. Тромлиц : дис. ... канд. искусствоведения. Москва, 2009. С. 167. 
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перед початком п'єси!, а мають бути закладені композитором у нотну тканину 
і «прочитуватися» в ній. 

За Й. Г. Тромліцем, для адекватного визначення швидкості виконання музи- 
кант-початківець має насамперед «розділити кожен такт на долі «...» вибрати такий 
темп для долей, щоб той найкраще відповідав вказаному (основному, загальному -- 
І. Є.) темпу»?. Потім, коли все буде зіграно правильно, необхідно «прислухатись до 
мелодії та до вкладеного в неї почуття»? і відкоригувати темп відповідно до афекту. 
Слушна точка зору, згідно з якою спочатку слід визначити правильну метричну сіт- 
ку, потім -- міру можливого відхилення від неї. Цей метод надасть змогу досягнути 
яскравого втілення авторської художньої ідеї і, водночас, уникнути спотворення му- 
зичного тексту, не допустити виконавського свавілля. Зазначимо, що сьогодні до 
нього вдаються під час роботи з музикою раннього бароко, зокрема італійською. 


Взаємозв'язок швидкості виконання і жанрової основи твору. 


Музика нерозривно пов'язана з рухом. Значна частина музики ХУП -- початку 
ХУПІ століть створювалась для супроводу танців на балах і в театральних постанов- 
ках, задовольняючи соціальні потреби свого часу. З часом танцювальну інструменталь- 
ну музику все частіше виконували окремо від танців, музична тканина ускладнюва- 
лася внаслідок зростання віртуозності виконавців-інструменталістів, що призвело до 
її (музики) віддалення від жанрового прототипу і, нерідко, до зміни швидкості вико- 
нання". Водночас багато п'єс, які не мали прикладного значення, усе ж таки зберіга- 
ли міцний зв'язок із жанровою основою. 

Виконуючи музику ХУМПІ століття, пов'язану з танцювальними жанрами, особ- 
ливо важливо володіти комплексними знаннями щодо танцювального мистецтва епохи 
(період написання твору, призначення музики, різновид танцю, його характер, тради- 
ційний темп, особливості виконання хореографічних фігур тощо). Р. Донінгтон дає по- 
яснення щодо характеру і темпу деяких найпоширеніших танців ХУП-ХМПІ століть: 

-- Павана «має певні погойдувані рухи при помірній швидкості», «проте, дуже 
прикрашені павани, не призначені для танцю, можуть потребувати повільнішого 
темпу для того, щоб бути граційними в усіх складних варіаціях»), 

-- Гальярда «йде в такому ж пульсі, як і павана, але в тридольному метрі. Цей 
танець має більш жвавий афект, але не темп». Якщо гальярда призначена для танцю- 
вання, необхідно знайти золоту середину між швидким темпом, у якому «танцівник 
не встигне здійснити енергійні рухи з правильною рівновагою та елегантністю», 
та повільним, «у якому він не зможе навіть втримати баланс»?. 





ЇЙ. Г. Тромліц з цього приводу зазначає: «Часто композитор пише АШерго. Але зовсім не 
в значенні швидко, скоріше, він намагався таким чином відтворити певну міру радості і веселощів» 
(цит. за: Шелудякова Ю. В. Национальнье стили и исполнительскиє традиции флейтовой музьтки 
зпохи барокко : дис. ... канд. искусствоведения. Тамбов, 2008. С. 167). Ця цитата може свідчити про 
те, що в кінці ХМ століття вже намітилась тенденція до трактування виконавцями італійських тер- 
мінів на початку твору як показника насамперед швидкості, а не характеру. Й. Г. Тромліц цим заува- 
женням намагається відкоригувати таку тенденцію. 

2 Цит. за: Хазанов Н.Й. Стариннье трактать об искусстве игрью на флейте: С. Ганасси, 
Ж.-М. Оттетер, И. Г. Тромлиц : дис. ... канд. искусствоведения. Москва, 2009. С. 168. 

З Там само. 

З ропіпоїоп В. Вагодше пивіс: 8їуЇе апа регіогтапсе. Мему УогК : М/ ЛУ. Могіоп 8; Сотрапу, 1982. Р. 17. 

7 Там само. 

9 Там само. 
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- Темп сарабанди змінювався від «дуже швидкого і бадьорого»! в Англії 
ХМП століття, помірно повільного в Італії, до явно повільного у Франції та Німеччині, 
включаючи твори Й. С. Баха. 

-- Менует пройшов, подібно до сарабанди, шлях від дуже жвавого на початку 
ХУШІ століття, до «швидше помірного, ніж хуткого»" у другій половині ХУПІ століття. 

-- Алеманда була дуже жвава наприкінці ХУП століття, але, починаючи з дру- 
гої чверті ХМПІ століття, вона стає серйозною і величною. 

- Темп і характер куранти мали національні варіанти. Італійська согтепіе3 
(у простому тридольному метрі) була бадьорою, жвавою і веселою, французька 
сопгапіе -- серйозною і поважною. 

-- Чакона і пасакалія -- дуже подібні танці, хоча деякі автори все ж таки їх роз- 
різняли. Й. Й Кванц стверджує, що пасакалія рівнозначна чаконі, але виконується 
дещо швидше, тоді як С. де Броссар і Й.ТГ. Вальтер пишуть, що пасакалія повільніша 
від чакони". 

У трактаті Й. Й. Кванца?, відповідно до його системи визначення швидкості 
виконання за ударами пульсу, наведено темпи багатьох французьких танців: 

-- епігбе, Їоцте Їоите, сопгапіе -- / є 80; 

-- 5агарапде -- / ж 80, але в більш приємній манері, ніж епігее, Їоитге і сопгапіе; 

-- срасоппе - 4 ж 160; 

-- раз5есайе -- / ж 160, але трохи жвавіше, ніж срасоппе; 

- плизеніе - у розмірі У/4 4 ж 80, у /з Л я 808; 

-- Тигіе -- / є 160; 

-- роитгее, гісайдоп -- 4 я 160; 

- бауойе -- / ж 160, але більш стримано, ніж Боигее і гісацдоп; 

-- гопдеай -- 4 ж 160; 

- вівме, сапагіе - в розмірі 9/5 4. я. 160; 

-- тепиеї - / г 160; 

- раз8еріед -- / ж 80, але легше і жвавіше, аніж тепиеї; 

-- атроигіп -- / є 160, трохи швидше, ніж Бопгее і гієацдоп; 

-- тагср -- в аПа Бгеуе 4 ж 160. 


Американський учений Т. Е. Ворнер порівняв значення швидкостей для танців 
у трактаті Й. И. Кванца і у французьких авторів виконавських (нефлейтових) трактатів 





" Бопіпеїоп В. Вагодие тивіс: 5їуЇе апа регіогтлапсе. Мему Уогі: : М/ ЛУ. Могіоп 8; Сотрапу, 1982. Р. 17. 

2 Там само. 

З У Р. Донінгтона -- Согапіо, хоча в переважній більшості італійських нотних джерел фігурує 
назва Согтепіе. 

З Там само. С. 18. 

У Кванц Й. Й. Опьт наставления в игре на флейте траверсо. Санкт-Петербург: Багіу Ми5іс 
Рибізбіпе Ноикее, 2013. С. 284-286. 

5 Й. Й. Кванц пише: «Іноді натхненний танцюрист починає танцювати настільки швидко, що 
удар пульсу припадає на початок кожного такту» (Кванц ИЙ. И. Опьт наставления в игре на флейте 
траверсо. Санкт-Петербург : БагіІу Мизіс Рибі5ріпе Ноизе, 2013. С. 285), що втричі швидше за попе- 
реднє твердження. Це ще раз свідчить про тісний взаємозв'язок музики й хореографії, а також спрос- 
товує твердження про повільність темпів у старовинній музиці порівняно із сьогоденням. 
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цього часу. За його твердженням, темпи німецького флейтиста в більшості випадків 
дещо швидші за ті, про які йдеться у французів. Єдиним винятком є менуєт, який у 
Й. Й. Кванца повільніший!". 

У сучасній виконавській практиці трапляються різні (іноді навіть полярні) 
підходи до визначення темпу творів ХУМПІ століття. У таких умовах вивчення зв'язку 
інструментальної музики з танцювальним рухом стає важливим кроком, що може 
наблизити нас до вирішення проблеми визначення адекватної швидкості й правиль- 
ного характеру старовинної музики. 


Тетро гираїо. 


У виконавській практиці ХУПІ століття темп твору не був механічним, статич- 
ним. Для більшої виразності його можна було гнучко пришвидшувати чи вповіль- 
нювати відповідно до спрямування фрази, до загальної художньої ідеї, основна пуль- 
сація (метр) при цьому залишалася незмінною. Така техніка отримала назву «Іетро 
гибаїо»?. 

К.Ф.Е. Бах пише, що таким чином можуть бути змінені цілий такт, його частина 
або кілька тактів. Він коментує можливі випадки застосування темпової свободи: 

а) пасажі в мажорному творі, що повторюються далі в мінорі, можуть дещо 
уповільнюватись для підкреслення афекту; 

6) «пов'язана з ферматою томна, ніжна чи печальна виразність зазвичай спо- 
нукає до легкого розширення темпу»); 

в) «повільні ноти і ніжні або печальні мелодії найкраще |підходять для іетро 
гибайо) і дисонантні акорди краще за консонантні»"; 

г) виконуючи а/ейшобо, музикант має уникати частих і надмірних уповіль- 
нень, які сприяють затягуванню темпу, адже сам афект мимоволі спонукає до такої 
помилки; загальний темп слід зберігати до кінця п'єси; 

д) гибато може бути застосоване в межах долі метроритмічної пульсації, але 
сама по собі метроритмічна пульсація має залишатися сталою. 

Для оволодіння технікою темпової свободи необхідні критичний слух і витон- 
чене музичне чуття, без яких жодні зусилля і заняття не приведуть до успіху. У трак- 
таті наведено контекстні приклади застосування темпової свободи, у яких знаком з 
позначено ноти, які мають бути подовжені (приклад 1). У другій частині сонати для 
флейти соло ля мінор (Н. 562) він вказує на розширення часу словом іеп, що означає 
гепийо -- з італ. затримувати (приклад 2). 


"У/агпег Т. Б. Гафісайопзя ої регіогпапсе ргасіїсе їп муоодуїпа іпзігисійоп Боок5 об ре 17" 
апд 181 сепіигіе8 : Різзегайоп Бог Ше Февгее ої Росіог ої РБіїозорпу. Мему Уогк, 1964. Р. 111-112. 

2 Термін «Іетро гираіо» увів у професійний обіг італійський співак, композитор і музикознавець 
П'єр Франческо Тозі (Ріег Етапсебсо То5і, 1654-1732) у трактаті «Погляди старовинних і сучасних 
співаків» (Оріпіопе де" сапіогі апіїсбі е плодегпі. Воїоєпа: І ейо даПа Море, 1723. 134 р.). Див.: 
Нобеїспте ). М. Г'Агі де РгеГидег зиг Іа Ййіе Тгауегзіеге, 5иг Іа Еїйке-а-Бес, 5иг Іе Нашфоїз8 еї аціте 
Палзитеоіз де Деззиз. Рагіз : Гаціеиг, 1719. Р. 62. 

3 Бах К. Ф.З. Опьт истинного искусства клавирной игрь. Санкт-Петербург: Нагіу Мивіс 
Рибізбіпе Ноиве, 2005. С. 112. 

З Там само. 
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Приклад 1. 


К.Ф.Е. Бах. «Досвід істинного мистецтва клавірної гри». 
Ноти, що мають бути подовжені, позначені знаком - 





К. Ф.Е. Бах. Соната для флейти соло ля мінор (Н. 562). Друга частина 
(нота, що має подовжуватись, позначена Іеп.) 





Британські вчені Колін Лоусон (Соїїп ІГауу8оп) і Робін Стауелл (Вобіп 5іомгеїї), 
спираючись на трактати П. Ф. Тозі, К. Ф.Е. Баха, Л. Моцарта і Д. Г. Тюрка!", запропо- 
нували чотири основні способи використання іетро тиРаїо: 

1) незначні відхилення у швидкості виконання з огляду на природну гнучкість 
виписаного ритму в постійному темпі; 

2) зміни в динаміці та зміщення природних акцентів (наприклад, неакценто- 
вана сильна доля); 

3) розширення такту або тактів для включення більшої кількості нот, ніж дає 
змогу розмір, і гнучке, але ритмічно контрольоване виконання цих пасажів; 

4) довільне введення невиписаних ассеЇегтапао або гйатаатао?. 


Висновки. Отже, у роботі з музичними творами ХМПІ століття сучасний му- 
зикант має пам'ятати, що швидкість твору визначається за його жанром, метром, 
афектом (емоційним наповненням), домінуючими найшвидшими нотами. На вибір 
темпу може впливати також акустика концертних приміщень, і дуже опосередко- 
вано, такі суто психологічні речі, як особистий темперамент і настрій виконавця 
під час виступу. 


| Деніель Готтлоб Тюрк (Рапіе! Сойоб ТігК, 1750-1813) -- німецький органіст, композитор 
і теоретик музики. 

2 Т амузоп С., Зїомуеї! В. ТВе Різіогісаї регіогтапсе ої плизіс: ап іпігодисіїоп. Мем Уогк : Сатігідде 
Опіуегтзіїу Ргез55, 1999. Р. 62. 
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Для максимально точного визначення темпу твору ХУМПІ століття сучасний 
музикант має: 

1. Врахувати час і країну написання твору. 

2. Визначити жанр твору. Якщо це танець -- слід спиратися на швидкість ви- 
конання, встановлену для нього в певну епоху в певній країні. Якщо твір є стилізова- 
ним танцем, але, імовірно, був створений не для танцювання, необхідно коригувати 
темп відповідно до характеру музики і спиратись на пункти, наведені далі. Якщо це 
частина циклу, слід звернути увагу на характер творів, що обрамляють її. 

3. Врахувати музичний розмір та проаналізувати значення ремарки на початку 
твору, афект, який вона виражала, і приблизну швидкість виконання, яка в той час 
була за нею закріплена (у цьому допоможуть виконавські трактати). 

4. Брати до уваги домінуючі найкоротші тривалості твору. 

5. Якщо твір написали придворні композитори Фрідріха П, з якими спілкував- 
ся і працював Й. Й. Кванц, або їхні учні (середина і і друга половина ХМПІ століття), 
то до цього твору можна застосувати прийом визначення темпу за пульсом. 

6. Обираючи швидкість виконання, варто пам'ятати, що темпи танців, а також 
значення термінів із плином часу змінювались як у бік сповільнення, так і в бік 
пришвидшення!. 

7. Використовувати Іетро тифаго. Музика того часу була виразною, живою та 
емоційною, як людське мовлення, а не механічною, статичною. 

Головне завдання музиканта ХУПІ століття (власне, як і в будь-яку іншу епоху) -- 
утілити характер твору, його афект. З цією метою вдавались до всіх можливих засобів 
виразності, зокрема й до темпу. Математично точне виконання, відповідно до ударів 
метронома, що постало у виконавській практиці набагато пізніше і, на жаль, його 
продовжують культивувати окремі музиканти аж до нашого часу, було абсолютно не 
властиве виконавцю ХМУПІ століття. Визначаючи темп, компетентний музикант тієї 
епохи вмів прочитати в тексті об'єктивну інформацію (яку заклав автор) ідовіряв 
своїм професійним відчуттям. Спираючись на рекомендації, наведені у виконавських 
трактатах ХМПІ століття, сучасні музиканти мають можливість максимально наблизи- 
тись до розуміння ідей, які заклали у творах композитори, і виконувати музику того 
часу історично обгрунтовано, яскраво і виразно. 
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Ермак Й. Ю. Исторически информированньюй подход к определению темпа во 
флейтовой музьтке ХУПІ века. Рассмотреньт различньве исторические методьг определения 
темпа во флейтовьх произведениях ХУПІв. Базой исследования стали исполнительньте 
трактать. ведущих музькантов того времени: Ж.-М. Отптетера, М. Корретта, Т. Борде, 
Л. Моцарта, К. Ф. 9. Баха, Й. Й. Кванца, А. Вандерхагена и Й. Г. Тромлица. На основе дан- 
ньх работ сформулирован ряд рекомендаций для определения надлежащей скорости испол- 
нения музьтке ХМПІ в. для флейть6. Итальянские терминьі, которьге сегодня интерпретируют- 
ся преимущественно как показатели скорости исполнения, в ХУН-ХУМПІ вв., в первую оче- 
редь, отражали характер пьесь!, еб аффект. Еще до изобретения метронома (1810-е) теорети- 
ки и практики пьштались найти пути определения точной скорости исполнения. В ХУПІ в. 
основньми способами решения зтой задачи бьшли определение темпа: 1) учитьтвая жанровую 
основу произведения и традиции исполнения; 2) с помощью музькального размера (метра); 
3) спомощью пульса. Необходимо также принимать во внимание, что темп музьткального 
произведения ХМПІ в. не бьшл механическим, статичньтм. Для большей вьтразительности его 
можно бьмло гибко ускорять или замедлять в соответствиий с направлением фразьі, с общей 
художественной идеей, основная пульсация (метр) при зтом оставалась неизменной. Данная 
техника получила название «Іетро гифаїо». Также на вьвбор темпа могли влиять акустика 
концертнькх помещений, и, очень опосредованно, личньгй темперамент и настроениєе испол- 
нителя во время вьітупления. 


Ключевье слова: темп, іетро гифаїо, флейтовое исполнительское искусство, музьі- 
кальное искусство ХУПІ в. 
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УЕВМАК ШОВ 


Уегтак, Шог -- Агіїз5с ої Бе Нієрезі Саїерогу (Пике, єгопр адуицзіег) аї Бе Майопа! 
Зутріопу Огсрезіга ої |ЖКгаїпе (Куту, ОКгаїпе). 
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НІЄЗТОВІСАГІ. У ГХЕОВМАТІУЕ АРРЕОАСН ТО ТНЕ ДБЕТЕБМІХАТІОХМ 
Ок ТЕМРО ІХ КІ СТЕ МОБІС ОЕ ТНЕ 18"" СЕХТОВУ 


У/езі Еигореап тивзіс об Бе 18? сепішгу і5 ехігетеїу гедиігед їп плодега Диїе регіогтіпо, 
ргасіїсе. То дегегтиіпе Ше адедиаїе гетро їп Ше ргосез85 ої іпіегргейпе їБе плизіса! муогк5 Бесоте8 
опе ої Фе ітрогіапі їазК58, Бе 5оїийоп ої мурісі 15 согаріїсакед Бу Ше гетоїепез5 ої Фе ае5пейс 
ргіпсіріез апа Фе регбогтіпє іесрпідце ої Фо5е тез гот їодау. ТБе пееа (о 5їиду ре5е і55це5 їп 
огаег іо асріеуе а Ти! апа сотреїїйує регіогтапсе декегтіпеє Ше геїеуапсе ої Пе 5їшау. 

Маїп обіесіїує ої "ре 5киду --- ї0 гезеагсП ФНегепі різіогіса! плефодз ої дегегтіпіпо, Ше ет- 
ро їп Не Йиіе у/огі8 ої Бе 18"? сепіигу, Базед оп ре гиЇс8 апа гесогатепданіопя об бе регіогтіпо 
ігеайзе5 ої їБає їте Бу ).М. Нойеісте, М. Согтейе, Т.Вогаєі, І. Могагі, С.Р.Е. Васі, 
).. 1. Омапі?, А. Мапдегпаєєп, ).С. Тгопій?, апа (о біуе ре репегаїйед гесоплтепдайопя Гог де- 
іегтіпіпе Пе кегаро їп Йике тивзіс об'пе 18"? сепішгу. 

Мештодоїогу ої гезеагср: 1) зопгсе-апаїунса! пефодй 15 ц5ей Ко айтасі регбогтапсе ітеа- 
йзе5 ої їбе 18 сепішгу, місію гейесі (ре ргасіїсе ої Феїегтіпіпє їегаро іп 4їНегепі ууауб; 
2) сотрагайує 15 ц5ей о ідепійу діНегепсез Беїбмееп Ше уагіоця теїродя ої деїегтіпіпе Фе їет- 
ро ої регіогтіпоя, Баг ехізїед ргоцеПоці (Бе 18" сепішу; 3) сгійсаї і5 пзей Бог Фе 8еіесбіоп апі 
зузіетайтайоп ої Бе Базіс гиіе5 апа гесопатепдайопя Їїгот Шеогейса! апа регіогтапсе 50игсе5 
ої ре 18? сепішгу. 

Везшіїз апа сопсіцзіопя. Еуеп Беїоге Ше іпуепйоп ої Ше теїгопоте (18107), ШПеогі8ї5 апа 
ргасіійопетя ігіед їю йла угауз іо Феїегтіпе Пе ехасі зреєд об регіогтапсе. Па їпе 188? сепіигу пе таїп 
ууауз8 10 80Їме Ші8 ргобіета ууеге: 1) деїегпаїтпіпе Ше їетро Базей оп Фе єепге Ба5і5 об Ше могК апа 
ітадійоп ої регіогттапсе; 2) декептіпе Фе їетро Бу Бе йте 5ієпаїиге (теїге); 3) деїептіпе пе іетро 
уміїв а риїзе. Ії 5роцід Бе гететіегеай фас пе ПаПап кегт5, уубісі аге іпіегргеїса годау, таїпіу аз 
ілдісакого ої зреед ої регіогтапсе, іп бе 177 -- 18"? сепіигіе8, ргітагіїу гейесіед Бе срагасіег 
обпе тоуетепі, 165 аНесі. П 15 а|50 песез5агу го Кеер їп тіпа Бас Ше кетро ої Пе пизіса! ріесе 
об'бе 18? сепіигу газ пої плесбапіса!, 8їабіс. Ког ягеаїег ехргезвіуепез8, її соці Бе Нехібіу ассеіе- 
тахед ог 5Їоуусд домуп ассогаїпе іо їбе Фїгесіїоп ої Фе рігазе, о бе репега! агії5іпсаПу ідеа, мПіЇе 
Бе Базіс Беайпе (теїге) гетаїпед ипсрапееай. ТРі8 гесрпідце 15 саПеа "Тетро гибаїо". 

Сопзедиепіїу, подега пи5зісіап могкіпо, у/їВ пизіс об Бе 18" сепішгу 85роцій гететрег 
фас Фе гетро ої Фе плоуетепі 15 деїегтіпеай бу її5 бепге, пеїте, айесі (еплобопа! сопіепі) апа 
фе дотіпапі Газіе5і поїе8. ТРе сроісе ої їБе гетро сап аїзо Бе іпЙиепсед Бу Ше асоцяйся ої 
фе сопсегі раї, апа, уегу іпаїгесіу, зисії ригеїу рєусроіобіса! Шіпе5 а5 Ше рег5опа! (еттрегатепі 
апд тооа ої Фе регіогтег дигіпе Фе регіогтапсе. 

Тире зіспійсапсе ої Пе гезеагсП. Ког Ше бг5а йте їп |Жтаїпіап плизісоіогу, оп Ше Ба518 
ої різіогіса! регбогтапсе (геайзез, Ше ргобіет ої деїегтіпіпе ре адедцаїе їетро їп Йиїе тизіс ої 
Фе 18 сепішгу має согаргерепзіуєіу іпусвіісатод, апа а питіег ої гесопатепдабіопя муеге Рогти- 
Тахед Бог сопіетрогагу ти5вісіапз. 


Кеуууогаіз: їетро, Яике регбогтіпе агі, тизіса! агі об ре 18? сепіигу, їепаро гибаю. 
у р р 85 гу р 
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